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AN  APPRECIATION 


When  a  master  of  his  instrument  such  as  Carlos  Salzedo  undoubtedly  is, 
offers  his  experiences  and  theories,  it  should  command  wide-spread  interest 
and  attention.  For  he  is  not  only  the  exponent  of  the  modern  school  of  the 
Harp,  but,  having  previously  made  a  profound  study  of  the  piano  and  of 
piano  literature,  he  possesses  qualities  which  have  enabled  him  to  disclose 
unexplored  fields  in  the  realm  of  his  instrument. 

In  his  new  publication  he  offers  possibilities  for  individual  as  well  as  col¬ 
lective  performance  heretofore  unknown.  He  clearly  points  out  to  the  student 
of  the  Harp  as  well  as  to  the  lover  of  the  instrument  what  may  be  achieved 
in  the  way  of  musical  expression  when  conceived  and  executed  in  such  a  pro¬ 
gressive  spirit. 

It  is  therefore  not  too  much  to  say  that  the  work,  which  I  herewith  highly 
recommend,  answers  to  a  real  need  and  that  it  will  be  welcomed  by  profes¬ 
sional  players  of  this  so  very  fascinating  instrument  as  well  as  by  composers, 
orchestra  leaders,  and  lovers  of  the  Harp. 

My  best  wishes  will  follow  this  work  on  its  way  toward  deserved  recog¬ 
nition  and  success. 


L’ETUDE  MODERNE 
DE  LA  HARPE 


MODERN  STUDY 
OF  THE  HARP 


Introduction 


Ces  etudes  ne  s’adressent  pas  uniquement  aux 
harpistes,  mais  a  ceux  qui  s’interessent  a  toute  mani¬ 
festation  musicale.  Les  compositeurs  et  les  chefs 
d’orchestre  y  trouveront  des  renseignements  qui 
affirmeront  leurs  intuitions  ou  solutionneront  leurs 
doutes,  quant  a  l’ecriture  et  aux  innomb rabies  res- 
sources  de  la  harpe  d’aujourd’hui. 

En  ce  qui  concerne  les  harpistes,  le  but  de  ces 
etudes  est  de  leur  offrir  une  matiere  decisivement 
musicale,  au  moyen  de  laquelle  ils  s’accoutumeront 
harmonieusement  aux  differentes  particularity 
d’ordre  mecanique,  a  l’art  de  phraser,  et  aux 
multiples  sonorites  de  leur  instrument. 

Ces  etudes  peuvent  etre  employees  egalement 
par  les  novices  et  par  les  virtuoses.  Les  harpistes  de 
peu  d’experience  trouveront  dans  chaque  mesure  une 
substance  qui  remplacera  avantageusement  le  con- 
tenu  des  ininteressants  et  ennuyeux  cahiers  d’exercices. 
Ils  ne  devront  pas  s’occuper  des  indications  metro- 
nomiques,  qui  ne  s’adressent  qu’a  ceux  qui  joueront 
ces  etudes  devant  le  public. 

Individuellement,  ces  etudes  ne  se  restreignent 
pas  2l  la  particularite  technique  annoncee  par  leur 
titre.  Chacune  d’elles  contient  des  accords  de  dif¬ 
ferentes  sortes  et  des  sons  harmoniques  (simples  et 
doubles),  de  fagon  a  developper  plusieurs  points 
techniques  dans  la  meme  etude. 

Musicalement,  ces  etudes  diminueront  le  mepris 
que  les  musiciens  purs  professent  a  l’egard  de  la 
harpe,  sentiment  comprehensible  par  suite  de  la 
qualite  de  la  musique  trop  frequemment  ecrite  pour  cet 
instrument. 

Psychiquement,  elles  ouvriront  des  horizons  nou- 
veaux  aux  chercheurs  demotions  artistiquement 
pures. 

Instrumentalement,  elles  seront  instructives,  car 
elles  sont  basees  sur  les  recentes  decouvertes  occasion- 
nees,  en  grande  partie,  par  le  degre  de  perfection- 
nement  des  harpes  construites  dans  les  toutes  der- 
nieres  annees. 

Techniquement,  elles  developperont  (au  m^me 
degre  pour  les  deux  mains)  une  connaissance  logique 
du  doigter  et  des  differentes  sonorites. 

Des  sujets  encore  si  peu  determines  tels  que  l’ar- 
pegement  des  accords,  le  probleme  si  mysterieux  de 
l’arret  des  vibrations  (etouffes),  le  role  delicat  des 
pedales,  les  «  flux  eoliens  »  (glissandi),  les  «  sons  har¬ 
moniques  »  etc.,  y  sont  consideres  dans  leur  essence. 
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These  studies  are  not  addressed  solely  to  harp¬ 
ists,  but  to  all  who  are  interested  in  every  musical 
manifestation.  Composers  and  conductors  alike  will 
find  in  them  information  which  will  confirm  their 
intuitions  or  solve  their  doubts,  both  with  respect  to 
the  notation  and  the  innumerable  resources  of  the 
harp  of  to-day. 

Regarding  harpists,  the  aim  of  these  studies  is 
to  offer  them  something  of  a  decisively  musical 
nature,  by  means  of  which  they  will  accustom 
themselves  to  the  different  details  of  a  mechanical 
order,  to  the  art  of  phrasing,  and  to  the  multiple 
sonorities  of  their  instrument. 

These  studies  can  be  employed  by  novices  as 
well  as  by  virtuosi.  Harpists  of  little  experience 
will  find  in  every  measure  something  which  will 
advantageously  replace  the  contents  of  uninteresting 
and  tiresome  books  of  exercises.  They  must  pay  no 
attention  to  the  metronomic  signs,  which  are  meant 
only  for  those  who  intend  to  play  these  works  in 
public. 

Individually,  these  studies  are  not  restricted  to 
the  technical  peculiarities  suggested  by  their  titles. 
Each  one  contains  chords  of  various  kinds  and  har¬ 
monic  tones  (double  and  single),  so  that  one  can  de¬ 
velop  several  types  of  technique  from  the  same  study. 

Musically,  they  will  diminish  the  contempt  with 
which  fine  musicians  regard  the  harp;  a  comprehen¬ 
sible  sentiment  provoked  by  the  quality  of  the  music 
all  too  frequently  written  for  this  instrument. 

Psychically,  they  will  reveal  new  horizons  to 
those  who  seek  for  pure  artistic  emotion. 

Instrumentallv,  they  will  be  instructive,  because 
they  are  based  on  the  recent  discoveries  made  pos¬ 
sible,  largely,  through  the  degree  of  perfection  at¬ 
tained  in  the  construction  of  harps  in  the  last  few 
years. 

Technically,  they  will  develop  (in  the  same  de¬ 
gree  for  both  hands)  a  logical  knowledge  of  fingering 
and  of  the  various  tone-effects. 

Subjects  heretofore  so  little  understood  as  the 
“arpeggioing  of  chords,”  the  mysterious  problem 
of  the  “arrest  of  vibration”  (i.e.,  “muffling”),  the 
delicate  use  of  the  pedals,  the  “JE olian  Flux”  (i.e., 
the  glissando),  “harmonics,”  etc.,  are  thoroughly 
examined  as  to  their  essential  nature. 
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Des  Accords 


On  Chords 


Accord  :  groupe  de  sons  pergus  simultanement. 

En  ce  qui  concerne  la  maniere  de  jouer  les  accords, 
on  doit  se  baser  sur  les  deux  principes  suivants: 

1.  Le  mode  d’arpegement  de  chaque  accord  doit 
varier  en  raison  de  son  caractere  musical. 

2.  En  general,  du  fait  meme  de  la  nature  propre 
de  la  harpe,  tout  accord  non  precede  d’indication 
speciale  doit  etre  quelque  peu  arpege.  L’arpegement 
toutefois  devra  etre  assez  rapide,  afin  de  le  distinguer 
d’un  arpege  reel. 

De  la  differenciation  instrumentale  de  la 
Harpe,  consideree  du  point  de  vue  de  l’arret 
des  vibrations  et  de  la  production  du  son. 

La  question  de  barret  des  vibrations  est  infini- 
ment  plus  delicate  a  resoudre,  car,  a  ce  probleme 
technique,  se  melent  des  considerations  d’ordre  su- 
perieur  qui  nous  font  penetrer  dans  la  psycho-phy- 
siologie  de  la  harpe,  domaine,  il  faut  l’avouer,  encore 
peu  exploite.  Seules,  des  recherches  conduites  dans 
cet  ordre  d’idee  peuvent  permettre  de  decouvrir  le 
veritable  langage  et  l’ecriture  logique  des  sons  destines 
a  etre  exprimes  par  le  plus  elemental  des  instruments. 
Un  exemple  typique,  entre  autres,  mettra  en  lumiere 
en  quoi  la  harpe  se  differencie,  dans  son  principe  ins¬ 
trumental,  des  autres  instruments.  Chez  tous  les 
instruments  les  silences  signifient  la  cessation  absolue 
du  son.  Le  pianiste  enleve  les  mains  du  clavier  et 
ote  la  pedale;  le  violoncelliste  separe  l’archet  des 
cordes,  le  hautboi'ste  l’anche  de  ses  levres;  tandis 
que  le  harpiste  procede  a  hoppose:  afin  d’obtenir  le 
silence,  il  applique  les  mains  grandes  ouvertes  sur 
les  cordes.  (La  difference  du  geste  est  extremement 
significative;  elle  est  une  des  raisons  qui  demontrent 
la  necessite  de  constituer  pour  la  harpe  une  categorie 
separee.)  On  retrouve  aussi  ce  meme  caractere  de 
differenciation  en  ce  qui  concerne  remission  du  son  et 
la  duree  de  sa  vibration.  Sur  la  harpe,  le  son  s’obtient 
en  retirant  vivement  le  doigt  de  la  corde  mise  en 
mouvement  et  se  prolonge  de  lui-meme,  sans  le 
secours  d'aucun  procede  mecanique  tel  que  pedale 
ou  archet. 

L’art,  ayant  comme  principe  d’accuser  les  ca- 
racteres,  et  de  tirer  parti  de  toute  differenciation 
organique,  on  congoit  que  l’arret  de  ces  vibrations  qui 
constituent  la  saveur  elementale  de  la  harpe,  aille  a 
l’encontre  de  son  rolede  medium  d ’expansion cosmique, 
auquel  sa  nature  eolienne  semble  la  designer.  Selon  sa 
conception  d’autrefois,  les  conflits  harmoniques  pro- 
voques  par  la  prolongation  de  ses  vibrations  etaient 
contraires  a  la  musicalite  intrinseque  des  oeuvres 
executees.  Cette  anomalie,  que  l’avenir  fera  inevi- 
tablement  disparaitre,  est  encore  plus  frappante  alors 
qu’il  s’agit  des  transcriptions  pour  harpe,  d’oeuvres 


Chord:  a  group  of  sounds  viewed  simultaneously. 

The  playing  of  all  chords  should  be  based  on  the 
two  following  principles: 

1.  The  manner  of  “arpeggioing”  the  chords  must 
vary  according  to  their  musical  character. 

2.  In  general,  because  of  the  nature  of  the  harp,  all 
chords  not  preceded  by  a  special  sign  must  be  slightly 
arpeggioed.  The  arpeggioing,  however,  should  al¬ 
ways  be  rather  rapid,  in  order  to  distinguish  it  from 
a  real  arpeggio. 

On  the  peculiar  instrumental  character  of 
the  Harp,  considered  from  the  point  of  view 
of  the  “arrest  of  vibration”  and  production 
of  tone. 

The  question  of  the  “arrest  of  vibration”  is  in¬ 
finitely  more  delicate  to  elucidate,  because,  mingled 
with  the  technical  problem,  are  considerations  of  a 
higher  order,  which  make  us  penetrate  into  the  psycho¬ 
physiology  of  the  harp,  a  domain,  it  must  be  confessed, 
as  yet  little  explored.  Only  researches  conducted 
along  this  line  of  thought,  will  enable  us  to  discover 
the  true  language  and  logical  notation  of  sounds  des¬ 
tined  to  be  expressed  by  this,  the  most  elemental 
of  instruments.  A  typical  example,  amongst  others, 
will  throw  light  on  the  way  the  harp  is  so  differenti¬ 
ated  in  its  instrumental  principle  from  other  instru¬ 
ments.  With  all  instruments,  the  rests  signify  the 
absolute  cessation  of  sound.  The  pianist  lifts  his 
hand  from  the  keys  (also  releasing  the  pedal) ;  the 
’cellist  raises  his  bow  from  the  strings;  the  oboist 
removes  the  reed  from  his  lips;  whereas,  the  harpist 
proceeds  to  do  the  exact  opposite:  in  order  to  obtain 
silence,  he  places  his  hands,  wide  open,  upon  the 
strings.  (This  difference  in  gesture  is  extremely 
significant ;  it  is  one  of  the  reasons  that  demonstrate 
the  necessity  of  placing  the  harp  in  a  separate  cate¬ 
gory).  One  finds  also  the  same  kind  of  differentiation 
in  that  which  concerns  the  emission  of  sound  and  the 
duration  of  its  vibration.  On  the  harp,  the  sound  is 
obtained  by  quickly  withdrawing  the  finger  from  the 
string  set  in  motion,  and  is  prolonged  by  itself, 
without  the  aid  of  any  mechanical  appliance,  such 
as  pedal  or  bow. 

Art  being  based  on  the  principle  of  accentuating 
characteristics  and  taking  advantage  of  all  organic 
differentiation,  one  would  understand  that  the  arrest 
of  these  vibrations  which  constitute  the  very  elemental 
nature  of  the  harp,  runs  counter  to  its  role  as  a  me¬ 
dium  of  cosmic  expansion,  for  which  its  /Eolian  nature 
seems  to  have  destined  it.  According  to  its  former 
conception,  the  harmonic  conflicts  provoked  by  the 
prolongation  of  its  vibrations  were  contrary  to  the 
intrinsic  musical  conception  of  the  works  executed. 

This  anomaly,  which  the  future  will  inevitably 
cause  to  disappear,  is  all  the  more  striking  when  we 
come  to  the  question  of  transcribing,  for  the  harp, 
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ecrites  originalement  pour  le  piano  (exception  faite 
de  certaines  oeuvres  contemporaines  pour  lesquelles 
le  piano  est  un  medium  plus  pratique  que  satisfaisant 
d’exprimer  les  coloris  et  les  atmospheres  desires  par 
les  compositeurs). 


Du  Principe  elemental  de  la  Harpe 

Des  considerations  enoncees  ci-dessus,  decoule 
pour  la  harpe  une  conception  originate.  La  super¬ 
position  des  vibrations  provoquees  par  des  harmonies 
differentes  (qui  est  inadmissible  pour  la  musique  ecrite 
autrefois  pour  la  harpe),  peut  servir  d’expression  a 
une  musicalite  speciale,  lorsque  volontairement  pro- 
voquee  et  controlee. 

Cette  musicalite  nouvelle  (infiniment  plus  en 
accord  avec  les  vibrations  elementales  de  1’ Uni  vers), 
trouve.  dans  la  harpe — et  dans  la  harpe  seule — son 
medium  parfaitement  adapte,  grace  au  jeu  des  pedales 
dont  les  -  multiples  combinaisons  offrent  un  champ 
illimite  a  la  science  et  a  la  fantaisie  harmonique; 
grace  aussi  aux  sonorites  si  diverses  et  encore  si  peu 
exploitees,  qui  decoulent  naturellement  du  contact 
direct  etabli  entre  la  sensibilite  tactile  de  l’executant, 
et  les  vibrations  des  cordes  productrices  des  sons. 

Sur  ces  bases  sont  etablies,  dans  leur  contexture 
musicale  et  technique,  les  etudes  qui  suivent. 

On  congoit  facilement  que  les  effets  originaux  de 
la  harpe,  multiplies  par  un  ensemble  de  ces  instru¬ 
ments,  aboutissent  a  la  creation  d’une  atmosphere 
musicale  incomparable. 

L’orchestre  meme,  dans  son  etat  actuel,  ne  peut 
produire  le  sentiment  de  fluidite,  de  continu  har¬ 
monique  et  melodique,  qui  jaillit  d’une  masse  de 
harpes,  comme  d’une  mer  sonore,  lavee  par  les  ruis- 
sellements  d'une  organique  lumiere. 

L’usage  4  l’orchestre  d’un  ensemble  de  harpes 
doit  fatalement  resulter  de  la  direction  de  la  musi¬ 
calite  contemporaine,  qui  sans  cesse  s’abreuve  plus 
largement  aux  sources  elementales,  unissant  en  grandes 
vagues  sonores  les  voix  de  la  Terre,  organisees  en  de 
puissantes  et  subtiles  syntheses  humaines. 

Alors  que  dans  la  plupart  des  instruments 
(cordes,  bois,  cuivres,  instruments  a  clavier)  le  son 
est  enclos  dans  l’individualite  precise  de  l’instrument, 
et  y  meurt  en  ne  se  melant  que  momentanement  a  la 
vie  elementale,  les  harpes,  par  l’envol  de  leurs  vi¬ 
brations,  qui,  apres  avoir  noue  d’harmoniques  etrein- 
tes,  vont  lentement  s’eteindre,  bruissantes,  vers  le 
futur,  sont  comme  la  matrice  musicale  d’ou  doivent 
jaillir  les  sonorites  individualists  des  autres  instru¬ 
ments,  comme  le  fond  fluidiquement  lumineux  de 
grandes  fresques  d’ou  se  detachent  les  couleurs  des 
choses. 


works  originally  written  for  the  piano  (with  the  ex¬ 
ception  of  certain  contemporary  works,  for  which 
the  piano  is  a  more  practical  than  satisfactory 
medium  for  expressing  the  colors  and  atmospheres 
desired  by  the  composer). 


On  the  Elemental  Principle  of  the  Harp 

From  the  matter  considered  above,  there  results, 
for  the  harp,  a  novel  conception.  The  superposition 
of  vibrations  provoked  by  the  different  harmonies 
(which  is  inadmissible  for  the  music  formerly  written 
for  the  harp),  can  serve  as  the  expression  for  a  special 
type  of  musical  utterance,  when  intentionally  called 
forth  and  controlled. 

This  new  musicalness  (infinitely  more  in  har¬ 
mony  with  the  elemental  vibrations  of  the  Universe), 
finds  in  the  harp,  and  in  the  harp  alone,  a  perfectly 
responsive  medium,  thanks  to  the  use  of  the  pedals, 
whose  multifold  combinations  open  an  illimitable 
field  both  to  science  and  to  fantasy  in  harmony; 
thanks  also  to  the  tone-effects,  so  diverse  and  as  yet 
so  little  known,  which  spring  naturally  from  the 
direct  contact  established  between  the  sensitiveness 
of  the  executant’s  touch  and  the  vibration  of  the 
strings  producing  the  sounds. 

On  these  foundations  the  following  studies  are 
established,  in  their  musical  content  and  technical 
form. 

One  can  easily  conceive  that  the  original  effect 
of  the  harp,  multiplied  by  an  ensemble  of  these  in¬ 
struments,  would  succeed  in  creating  an  incomparable 
musical  atmosphere.  Even  the  orchestra  itself,  in 
its  present  state,  cannot  produce  the  impression  of 
fluidity,  of  harmonic  and  melodic  continuity,  which 
emanates  from  a  mass  of  harps,  as  from  a  sonorous 
sea  bathed  by  the  streams  of  elemental  light. 

The  use  in  an  orchestra  of  such  an  ensemble  of 
harps  will  naturally,  of  necessity,  result  from  the 
trend  of  contemporary  musicalness,  which  draws  its 
inspiration  unceasingly  from-  elemental  sources,  com¬ 
bining  in  grand,  sonorous  waves  the  voices  of  the 
Earth,  organized  by  man  in  powerful  and  subtle 
blendings. 

While  in  most  instruments  (string,  wood,  brass, 
key-board  instruments)  the  tone  is  precisely  delimited 
by  the  individuality  of  the  instrument,  and  so  van¬ 
ishes,  blending  but  momentarily  with  the  elemental 
life,  the  harps — by  the  flight  of  their  vibrations, 
which,  after  their  harmonic  intertwining,  slowly  die 
away,  murmuring  on  and  on — form  a  kind  of  musical 
matrix  from  which  emerge  the  individualised  sonor¬ 
ities  of  the  other  instruments,  like  those  meltingly 
luminous  backgrounds  of  great  frescoes,  upon  which 
the  colors  of  the  subjects  stand  out. 
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De  l’Ecriture  de  la  Harpe 

Les  arrets  necessaires  des  vibrations,  sont 
soigneusement  indiques  au  cours  de  ces  cinq  etudes. 
En  les  observant  intelligemment,  on  parviendra  a 
penetrer  la  nature  intrinseque  de  la  harpe. 

Parfois,  l’ecriture  pourra  derouter  les  lecteurs 
par  l’emploi  des  notes  synonymes  (Solt>  au  lieu  de 
Fa#)  au  lieu  des  notes  dites  «  reelles.  ))  En  outre  que 
les  notes  d’un  accord  ne  sont  «  reelles  »  qu’en  vertu 
d’une  convention  essentiellement  theorique  et  sans 
aucune  base  elementale,  l’usage  (pour  la  harpe)  de 
l'orthographe  convention nel  provoquerait  la  necessite 
presque  constante  de  deux  textes  musicaux,  l’un 
presentant  les  accords  dans  leur  orthographe  visuelle  : 


l’autre  dans  l’etat  requis  pour  l’exe¬ 


cution  instrumentale  : 


Un  «  accident  de  precaution  »  est  une  indication 
placee  devant  une  note  lorsque  l’etat  de  cette  note 
prete  au  moindre  doute.  Afin  de  simplifier  l’ecriture, 
ces  <(  accidents  de  precaution  »  ont  souvent  ete  omis. 
Si  Ton  doute  de  la  veracite  des  accords  (harmoniques 
ou  melodiques),  il  suffira  d’interroger  l’armature  et 
d’examiner  si  les  pedales  sont  bien  a  leur  place  d’apres 
leur  indication  individuelle.  Parfois,  des  accidents 
de  «  sur-precaution  »  ont  ete  parsemes,  ceci  dans  un 
besoin  plus  personnellement  esthetique  que  musical. 

En  recherchant  l’ecriture  correspondant  au  lan- 
gage  aerien  de  la  harpe,  on  devait  inevitablement 
aboutir  a  la  suppression  des  silences  dans  l’une  des 
portees,  lorsque  l’autre  portee  indique  clairement  la 
construction  rhythmique.  Cependent,  afin  d’eviter 
des  hesitations  dans  la  lecture  ou  lorsque  l’esthetique 
visuelle  reclame  des  silences — alors  meme  que  les 
sons  emis  doivent  continuer  a  vibrer — ces  silences 
sont  toujours  additionnes  de  l’indication  L.  V. 
(laisser  vibrer).  On  peut  d’ailleurs  prevoir  l’entiere 
suppression  des  silences  dans  l’ecriture  de  la  harpe 
du  futur. 


On  the  Method  of  Writing  for  the  Harp 

The  necessary  arresting  of  vibrations  is  carefully 
indicated  in  the  course  of  these  five  studies.  By 
observing  these  directions  intelligently,  one  will  suc¬ 
ceed  in  fathoming  the  essential  nature  of  the  harp. 

Sometimes  the  notation  may  mislead  the  reader, 
owing  to  the  use  of  enharmonically  changed  notes 
(i.e.,  Gt>  in  place  of  F#). 

The  existing  method  of  musical  notation  is  the 
result  of  convention;  it  is  not  based  on  natural  law. 
In  order  clearly  to  express  the  musical  idea,  it  would 
often  be  necessary  (for  the  harp)  to  write  it  in  two 
ways,  one  employing  the  conventional  notation : 


the  other  enharmonically  changing  the 
notation  in  order  to  make  it  practical 


for  the  player,  thus: 


A  “ precautionary  accidental"  is  a  sign  placed 
before  a  note  when  the  meaning  of  this  note  offers  the 
least  doubt.  In  order  to  simplify  the  writing,  these 
precautionary  accidentals  are  often  omitted.  If  in 
doubt  regarding  the  correctness  of  any  notes, 
examine  the  key-signature  and  see  if  the  pedals  are 
in  place,  according  to  the  directions  already  given 
for  each. 

Sometimes  “ extra-precautionary  accidentals"  have 
been  inserted  for  reasons  more  personally  aesthetic 
than  musical. 

In  seeking  a  notation  corresponding  to  the  aerial 
language  of  the  harp,  one  inevitably  arrives  at  the 
suppression  of  rests  on  one  of  the  staves,  whereas  the 
other  staff  will  clearly  indicate  the  rhythmic  con¬ 
struction.  Nevertheless,  in  order  to  avoid  hesitation 
in  the  reading,  or  to  satisfy  an  aesthetic  need  for  rests 
— even  when  the  emitted  sounds  should  continue  to 
vibrate — those  rests  are  always  added  to  the  indi¬ 
cation  L.  V.  (let  vibrate).  Moreover,  one  can  foresee 
the  complete  suppression  of  rests  in  the  notation  of 
the  harp  of  the  future. 


Des  Pedales 

(Les  pedales  doivent  s’actionner,  aulanl  que  possible,  en  gardanl  les  talons 
&  terre.) 

Chaaue  declanchement  de  pedale  est  scrupuleuse- 
ment  indique  en  accord  avec  les  rythmes  de  l’ex- 
pression  musicale.  En  en  tenant  consciencieusement 
compte,  on  acquerrera  deux  choses  importantes  en  soi 
et  necessaires  pour  interpreter  fidelement  la  pensee 
musicale.  D’abord,  les  pedales  cesseront  d’etre  une 
preoccupation  particuliere,  ce  qui  fera  disparaitre 
l’effroi  qu’illogiquement  elles  causent.  Puis,  du 
fait  de  leur  correspondance  avec  les  accentuations 
musicales  (esthetiquement  et  sonorement  considerees), 


On  the  Pedals 

(When  working  the  pedals,  the  heels  should  be  kept  on  the  floor  as  much  as 
possible.) 

Every  unnotching  of  the  pedals  is  scrupulously 
indicated  in  accord  with  the  rhythms  of  the  musical 
expression.  By  conscientiously  taking  note  of  this, 
one  will  acquire  two  things  important  in  themselves  and 
necessary  to  interpret  faithfully  the  musical  thought. 
First  of  all,  the  pedals  will  cease  to  occasion 
special  solicitude,  and  thus  the  needless  worry  they 
cause  will  disappear.  Then,  also,  owing  to  their 
correspondence  with  the  musical  accentuation  (aesthe¬ 
tically  and  sonorously  considered)  the  movements 
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les  mouvements  des  jambes  et  des  pieds  ne  seront 
plus  livres  au  hasard.  Ainsi,  Taction  des  pedales 
pourra  s’effectuer  (ce  qui  est  de  toute  premiere 
importance)  de  fapon  aussi  inapercevable  que  silen- 
cieuse,  et  l’ensemble  des  mouvements  de  l’instru- 
mentiste  constituera  un  tout  indissolublement  har- 
monieux  et  plus  essentiellement  artistique.  (On 
remarquera  que  les  pedales  appartenant  au  pied  droit 
sont  toujours  indiquees  au  dessus  de  celles  devant 
etre  actionnees  par  le  pied  gauche,  moyen  uniquement 
conventionnel  qui  facilitera  la  lecture.  Le  nom 
originel  de  chaque  note,  emprunte  a  l’hymne  de 
Saint- Jean,  est  indique  en  caracteres  romains,  et  les 
lettres  en  italique.) 


Des  Flux  eoliens 

Ces  effets,  conventionnellement  connus  sous  le 
nom  inadequat  de  Glissandi  sont,  d’entre  tous  les 
effets  instrumentaux,  les  plus  directement  expressifs 
des  elements  universels.  Ils  ne  doivent  pas  se  glisser 
trop  vite,  afin  de  ne  pas  laisser  echapper  leur  charme 
mysterieux.  Neanmoins,  une  trop  grande  lenteur 
d ’execution  qui  permettrait  de  percevoir  leur  or- 
ganisme,  doit  etre  egalement  evite.  Ces  Flux 
doivent  toujours  s’effectuer  tres  egalement,  speciale- 
ment  aux  jonctions.  Le  changement  de  nom  de 
glissandi  (en  frangais  <(  en  glissant  »),  provient  de  ce 
que  ce  nom  n’indique  qu’un  geste  physique  sans 
suggerer  moindrement  l’effet  elemental  qui  resulte  de 
1’application  de  ce  geste. 

Des  sons  harmoniques 

Ces  sonorites,  on  ne  peut  plus  subtiles,  necessitent, 
pour  leur  production,  toute  la  purete  mentale  de 
l’instrumentiste  aussi  bien  dans  l’elegance  de  la 
position  de  la  main  que  dans  le  mouvement  precis 
d’ou  s’echappe  l’harmonique. 

Quelques  considerations  sur  le  travail 

Lorsque  certains  passages  reclameront  le  travail 
des  mains  separees,  il  ne  faudra  jamais  interrompre 
la  partie  des  pedales,  que  leur  action  soit  ou  non  neces- 
saire  a  la  main  s’exergant,  car,  alors  que  le  jeu  de 
chaque  main  est  individuel,  le  jeu  des  pedales  est  regie 
par  un  acte  unique  de  volonte,  qu’il  serait  mauvais, 
par  consequent,  de  demembrer.  Si  quelques  passages 
de  pedales  semblent  un  peu  compliques,  le  meilleur 
et  le  plus  simple  moyen  sera  d’interrompre  la  partie 
des  mains  pour  ne  travailler  que  celle  des  pieds,  en 
comptant  energiquement  a  voix  haute.  D’ailleurs, 
en  general,  on  ne  pourrait  sufffsamment  conseiller  le 
comptage  a  haute  voix.  Cet  exercice  est  le  seul 
moyen  de  relier  la  pensee  interpretatrice,  a  l’action 
qui  doit  se  formuler  par  les  doigts.  Ainsi  se  trouvera 
developpe  et  affirme  le  sens  rythmique  de  l’eleve, 
autant  interieurement  qu’exterieurement. 


of  the  feet  will  no  longer  be  left  to  chance.  The 
action  of  the  pedals  can  thus  be  controlled  in  a  man¬ 
ner  both  unnoticeable  and  silent  (a  most  important 
matter),  and  the  ensemble  of  the  player’s  gestures 
will  constitute  a  whole  indissolubly  harmonious  and 
more  essentially  artistic.  (Notice  that  the  pedals 
used  by  the  right  foot  are  always  indicated  above 
those  to  be  used  by  the  left  foot— a  purely  conven¬ 
tional  means  to  facilitate  reading.  The  original  name 
of  each  note,  borrowed  from  the  Hymn  of  Saint 
John,  is  indicated  in  roman  type,  and  the  letters  in 
italics.) 


On  the  iFolian  Flux 

These  effects,  usually  known  by  the  inadequate 
name  of  glissandi,  are,  among  all  instrumental  effects, 
the  most  directly  expressive  of  universal  elements. 
They  must  not  glide  too  quickly,  that  none  of  their 
mysterious  charm  may  be  lost.  However,  too  great 
slowness  of  execution,  which  would  permit  their  con¬ 
struction  to  be  perceived,  should  be  equally  avoided. 
These  Flux  should  always  be  very  evenly  executed, 
especially  at  their  junctions.  The  changing  of  the 
name  of  Glissandi  (in  English  “gliding") ,  springs  from 
the  fact  that  this  name  simply  indicates  a  physical 
gesture,  without  suggesting  in  the  least  the  elemental 
effect  which  results  from  the  application  of  the 
gesture. 

On  Harmonics 

These  tone-effects,  than  which  nothing  is  more 
subtle,  necessitate  for  their  production  all  the  delicacy 
of  the  player,  as  shown  in  the  grace  of  the  position 
of  the  hand,  and  in  the  precision  of  gesture  by  which 
the  harmonic  is  produced. 

Some  Advice  on  Practice 

When  certain  passages  require  practice  by  each 
hand  separately,  one  must  never  interrupt  the  work 
of  the  pedals,  no  matter  if  their  action  is  or  is  not 
necessary  to  the  hand  engaged;  because,  although  the 
work  of  each  hand  is  individual,  the  play  of  the  pedals 
is  regulated  by  a  distinct  act  of  the  will,  whose  dis¬ 
sociation  is  therefore  inadvisable.  If  certain  passages 
for  the  pedals  seem  a  little  complicated,  the  best  and 
simplest  expedient  is  to  leave  out  the  part  for  the 
hands  and  let  the  feet  work  alone,  always  counting 
energetically  aloud.  Further,  in  general,  one  cannot 
too  strongly  advise  the  counting  of  time  aloud.  This 
exercise  is  the  only  means  of  fusing  the  interpretative 
thought  with  the  action  to  be  carried  out  by  the 
fingers.  Thus,  the  rhythmic  sense  of  the  pupil  will 
develop  and  establish  itself,  both  in  mind  and 
mechanical  action. 
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Si  les  eleves  desiren t  atteindre  un  resultat  efficace, 
ils  devront  travailler  avec  logique,  suite  dans  les  idees, 
et  perseverance.  II  est  de  toute  importance  qu’ils  se 
debarrassent  de  la  crainte  (fondamentalementerronee), 
que  leur  causent  toute  nouveaute  d’ordre  technique. 

Le  fait  seul  de  cette  nouveaute  constitue  ce  qui 
leur  apparait  illogiquement  comme  une  difficulte. 

II  n’y  a  rien  de  difficile.  II  n’y  a  que  des 
choses  NOUVELLES,  inaccoutumieres. 

Lorsqu’on  se  sera  profondement  impregne  de 
cette  logique,  qu’on  l’aura  meditee,  puis  mis  en 
pratique,  le  calme  et  la  confiance  naitront,  et  grace  a 
ces  indispensables  vertus,  le  travail  de  l’instrumenta- 
lisation  musicale  deviendra  un  agreable  passe-temps 
conduisant  a  de  tres  pures  joies. 

Carlos  Salzedo. 


If  a  pupil  wishes  to  attain  a  worth-while  result,  he 
must  practise  logically,  step  by  step,  and  persever- 
ingly.  It  is  of  the  utmost  importance  that  he  should 
get  rid  of  the  fear  (fundamentally  false)  which  all  new 
ideas  of  a  technical  order  cause.  They  seem  difficult 
merely  because  they  are  new. 

There  is  nothing  difficult.  There  are  only 
NEW  things,  unaccustomed  things. 

When  one  is  profoundly  impressed  with  this  truth, 
has  meditated  upon  it  and  then  put  it  into  practice, 
calmness  and  confidence  will  ensue;  and  thanks  to 
these  indispensable  qualities,  musical  practice  be¬ 
comes  an  agreeable  pastime,  leading  towards  the 
purest  joys. 
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SIGNES  EN  USAGE  ET  NOU- 
VEAUX  SIGNES  POUR  L’ECRI- 
TURE  DE  LA  HARPE. 

(Les  mouvements  metronomiques  places  en  tete  des  exemples  donnes,  ont  pour 
but  de  demontrer  la  vitesse  correspondant  le  mieux  au  caractere  de  l’effet 
demande.) 


SIGNS  IN  USAGE  AND  NEW 
SIGNS  FOR  THE  METHOD  OF 
WRITING  FOR  THE  HARP. 

(The  Metronomic  tempi  indicated  at  the  head  of  the  given  examples,  are  in¬ 
tended  to  denote  the  rate  of  speed  at  which  each  effect  appears  at  its  best.) 


Ce  signe,  mis  en  tete  d’un  morceau,  ou  d’un  passage,  indique  1’armature  harpistique  (la 
disposition  des  pedales). 

This  sign,  at  the  head  of  a  piece,  or  of  a  passage,  indicates  the  harpistic  key- 
signature  ( the  arrangement  of  the  pedals). 


La# 


pour  indiquer  une  pedale. 
to  indicate  a  pedal. 


Mi# 

~w 


pour  indiquer  qu’une  pedale  appartenant  au  jeu  du  pied  droit  devra  etre  actionnee  avec  le 
pied  gauche  (et  vice  versa). 

to  indicate  that  a  pedal  on  the  right  side  must  be  moved  by  the  left  foot  (and  vice  versa). 


ReM 

Do#-fe) 


m-t 

OH 


pour  actionner  deux  pedales  avec  le  meme  pied.  Ce  mouvement,  qui  ne  peut  etre  employ^ 
que  pour  des  durees  tres  breves,  est  conseillable  seulement  lorsque  l’autre  pied  ne  pourrait 
atteindre  l’une  des  pedales,  ou  lorsque  trois  pedales  devraient  etre  actionnees  simul- 
tanement. 

to  move  two  pedals  with  the  same  foot.  This  motion — impracticable  excepting  for  very 
brief  durations — is  advisable  only  when  the  other  foot  cannot  reach  one  of  the  pedals,  or 
when  three  pedals  have  to  be  moved  simultaneously. 


Sol#  —  pour  actionner  une  pedale  sans  la  mettre  dans  le  cran  (le  pied  ne  quittant  pas  la  pedale). 
c#  -----  to  move  a  pedal  without  putting  it  in  the  notch  (keeping  the  foot  on  the  pedal). 


C #  j 


pour  actionner  une  pedale  pendant  un  point  d’arret. 
to  move  a  pedal  during  a  hold. 


Exemple 

Example 


r\ 
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pour  plusieurs  pedales,  le  signe  est  amplifier 
for  several  pedals,  the  sign  is  amplified: 


□ 


Mi#  Sol# 
Si# 

m  g$ 

2?# 


pour  jouer  une  note  par  son  enharmonique.  (Usite  particulierement  dans  la  musique 
ecrite  autrefois  pour  la  harpe.) 

to  play  a  note  enharmonically.  (Used  particularly  in  the  music  written  formerly  for  the 
harp.) 


j  I  ]  pour  placer  simultanement  un  groupe  de  cordes. 
to  place  simultaneously  a  group  of  strings. 


Example 

Example 


2 

3 

4 


pour  placer  les  doigts  sur  certaines  cordes,  en  guise  de  point  d’appui  pour  le  pouce,  lorsque 
celui-ci  effectue  un  passage  tout  seul.  (Le  choix  des  cordes  a  tenir,  depend  de  la  grandeur 
de  la  main  de  l’instrumentiste;  l’exemple  suivant  est  ecrit  pour  une  main  de  taille  ordinaire.) 


to  place  the  fingers  on  certain  strings,  as  a  means  of  support  for  the  thumb  when  the  latter 
plays  a  passage  alone.  (The  choice  of  strings  to  be  held  depends  on  the  size  of  the  player’s 
hand ;  the  following  example  is  written  for  an  average  sized  hand.)  * 


Exemple 

Example 


i 

«i=  108 


rp  tr'es  expressif 


s 


Sol?  La? 
G\>  Av 


-rXiz - — — J-®- — ^ & 

_ 


ffCrffDTCD 


P 


*  »  pour  quitter  une  corde,  dans  le  courant  d’une  phrase.  (Ce  geste  doit  etre  considere  seule- 

'  I  ment  comme  une  maniere  de  doigter.) 

to  leave  a  string,  during  a  phrase.  (This  gesture  to  be  considered  only  as  an  indication 
of  fingering.) 


Exemple 

Example 


11  22  33  44 


pour  jouer  en  glissant  le  doigt  d’une  corde  a  une 
autre. 

to  play  by  sliding  the  finger  from  one  string  to 
another. 


I 
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II  est  bien  entendu  que  l’application  du  meme  doigt  &  plusieurs  notes  consecutives,  n’im- 
plique  en  lui-meme  aucun  glisse.- — Quant  au  signe  en  dehors  de  l’exemple  donne 
(c’est-a-dire  additionne  d’un  doigte),.  il  n’a  de  par  lui-meme  qu’une  valeur  de  phraser. 

It  is  well  understood  that  the  use  of  the  same  finger  for  several  consecutive  notes  does  not 
in  itself  imply  sliding. — As  for  the  sign  excepting  in  the  example  given  (that 
is,  when  a  fingering  is  added),  it  is  a  mark  of  phrasing. 


J  = 


132 


He 


2  3  4  2  3  1 


pour  quitter  la  corde  apres  chaque  son,  quel  que  soit  le  doigte. 
to  leave  the  string  after  each  sound,  whatever  the  fingering. 


j  =  63 


rt  aL  ~ 

— f — 

“-t 

^ - 

If? 

H 

2 

— 

2 

2  2  2 

Fa#  Do# 

Ft,  G% 


pour  jouer  avec  une  sonorite  langoureuse,  indecise  (en  quittant  souplement 
la  corde  apres  chaque  son,  quel  que  soit  le  doigte). 

to  play  with  a  langourous  sonority  (leaving  the  string  with  suppleness  after 
each  sound,  whatever  the  fingering). 


pour  glisser  avec  souplesse  le  long  d’une  corde,  de  son  milieu  a  son  extremite  supe- 


rieure  et  vice  versa.  Ce  glisse  doit  s’effectuer  sur  la  note  qui  se  trouve  avant  le 


(dans  l’exemple  ci-dessous,  glissez  sur  le  La  immediatement  apres  avoir  joue  le  Si). 
Ce  geste  a  pour  but  d’eviter  la  dissociation  physique  de  deux  sons  (lorsque  ces  sons 
appartiennent  a  la  meme  phrase  musicale),  la  main  ne  perdant  pas  contact  des  cordes 
pendant  le  laps  de  temps  qui  separe  remission  de  ces  sons. 

T<o  slide  with  suppleness  along  a  string,  from  the  centre  to  the  top  and  vice  versa. 

This  sliding  should  be  effected  on  the  note  which  is  written  in  front  of  the 

(in  the  example  below,  slide  on  A  immediately  after  having  played  B).  The  object  of 
this  gesture  is  to  avoid  the  physical  dissociation  of  two  sounds  (when  those  sounds 
belong  to  the  same  musical  phrase),  the  hand  not  losing  contact  with  the  strings  during 
the  lapse  of  time  that  separates  the  emission  of  those  sounds. 


pour  arp6ger  un  accord  de  bas  en  haut. 
to  roll  a  chord  from  bottom  to  top. 


pour  arpeger  un  accord  de  haut  en  bas. 
to  roll  a  chord  from  top  to  bottom. 


[ 


pour  jouer  sans  le  moindre  arpegement  (plaque), 
to  play  flat  (without  the  slightest  breaking). 
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Deux  queues  sur  la  note  indicatrice  d’un  trille,  indiquent  que  ce  trille  doit  se  jouer  avec  les 
deux  mains;  cette  maniere  est  de  beaucoup  la  plus  efficace.  (Le  nombre  des  battements 
depend  de  la  vitesse  du  mouvement.) 

Two  stems  on  the  indicative  note  of  a  trill  indicate  that  the  trill  should  be  played  with  both 
hands;  this  way  is  undoubtedly  the  most  efficacious.  (The  number  of  trill-beats  depends 
on  the  rapidity  of  the  tempo.) 


Ecriture 

Written  ] 
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Execution 

Execution 


Le  mecanisme  des  pedales  de  la  harpe  ne  s’etend  pas  au-dela  des  b  et  #;  par  consequent, 
les  bb  et  les  X  se  jouent  au  moyen  de  notes  enharmoniques.  Cependant,  dans  certains  cas 
(entre  autres,  trilles  et  tremolos)  cette  substitution  enharmonique  ne  suffit  pas  et  il  sera 
indispensable  de  desaccorder  une  des  cordes  d’un  demi-ton,  ainsi  que  le  demontre 
l’exemple  suivant: 

The  mechanism  of  the  harp-pedals  does  not  reach  beyond  the  b  and  #;  consequently, 
the  bb  and  the  x  are  played  by  employing  enharmonic  tones.  However,  in  certain  cases 
(such  as  trills  and  tremolos)  this  enharmonic  substitution  is  not  sufficient  and  it  becomes 
indispensable  to  tune  one  of  the  strings  up  or  down  by  a  semitone,  as  is  shown  by  the 
following  example: 


Ecriture 

Written 


Execution 

Execution 


(Ijaisser  le  Lab  d’un  demi-ton) 
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Flux  eoliens*  :  en  glissant  au  milieu  des  cordes,  avec  les  pedales  specialement  disposes;  en 
montant  avec  le  3°  doigt,  en  descendant  avec  le  pouce,  la  main  entierement  ouverte  sans 
aucune  raideur. 

H^olian  Flux*  :  obtained  by  gliding  in  the  centre  of  the  strings,  with  the  pedals  specially 
arranged;  upward  with  the  3d  finger,  downward  with  the  thumb,  the  hand  wide  open  with 
muscles  relaxed. 

*Les  notes  gravees  en  petits  caracteres,  entre  parentheses,  indiquent  la  construction  du  Flux. 

La  valeur  de  la  note  de  depart  de  chaque  Flux,  indique  la  duree  exacte  de  chaque  Flux. 

*The  notes  engraved  in  small  type,  between  parentheses,  indicate  the  construction  of  the  Flux. 

The  value  of  the  starting-note  of  each  Flux  indicates  the  exact  duration  of  each  Flux. 


Bruissements  eoliens  :  cn  tirant  lentement  les  mains  k  plat  et  tres  appuyees  sur  lescordes, 
les  doigts  etroitement  joints  dans  la  position  horizontale.  Les  notes  indiquent  l’endroit 
(approximatif)  du  depart  de  chaque  mouvement. 

^Eolian  rustling.  The  hands,  pressing  the  strings,  are  drawn  slowly  across  them,  fingers 
close  together  in  the  horizontal  position.  The  notes  indicate  the  (approximate)  point  of 
departure  of  each  movement. 


Flux  hautboistiques  :  principe  des  Flux  Eoliens,  gliss<§s 
pres  de  la  table  d’harmonie.  Cette  sonorite  se  precise 
mieux  en  jouant  mezzo-forte  et  pas  trop  vite. 

Oboic  Flux  :  on  the  principle  of  the  Tlolian  Flux,  glided 
near  the  sounding-board.  This  sonority  is  at  its  best  when 
played  mezzo-forte  and  not  too  rapidly. 
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Flux  en  grele  :  en  glissant  au  milieu  des  cordes  avec  le  dos  des  ongles,  en  descendant 
la  paume  de  la  main  en  dedans,  en  montant  la  paume  de  la  main  tournee  en  dehors.  (Les 
pedales  specialement  disposees.)  Cette  sonorite  se  precise  mieux  en  jouant  p  et  assez 
lentement. 

Falling-hail  effect  :  by  gliding  in  the  centre  of  the  strings,  with  the  back  of  the  finger¬ 
nails;  in  descending,  the  palm  of  the  hand  inward;  in  ascending,  the  palm  of  the  hand 
turned  outward.  (Pedals  specially  arranged.)  This  sonority  is  finest  when  played  p  and 
rather  slowly. 

IL  Y  A  DIFFERENTES  MANIERES  DE  TERMINER  LES  FLUX  ET  EFFETS  EOLIENS: 


Une  note  en  petit  caractere  a  l’extremite  droite  du  signe 
du  Flux 

indique  que  le  Flux  doit  exactement  se  terminer  sur  cette  note. 


Une  fleche  a  l’extremite  droite  du  signe  du  Flux 


indique  que  la  fin 


du  Flux  ne  doit  se  preciser  sur  aucune  note,  mais  au  contraire  se  perdre  dans  la 
fluidite  harmonique  du  Flux. 

Pour  une  succession  de  Flux,  montants  et  descendants,  la  fin  du  signe 
du  Flux 

n’est  augmente  d’aucun  signe  special  (fleche  ou  petite  note).  Car  dans  ce  cas  on  ne  relie 
pas  conjointement  les  jonctions  (on  omet  quelques  cordes  sans  interrompre  moindrement 
le  jeu)  et  le  nombre  des  cordes  a  omettre  depend  de  la  grandeur  de  la  main  de  l’instru- 
mentiste.  De  plus,  toute  precision  d’indication,  dans  le  but  d 'atteindre  une  note  exacte, 
enleverait  la  fluidite  necessaire  au  rendement  de  l’effet  demande. 

There  are  Different  Ways  of  Terminating  te 

A  note  in  small  type  at  the  right-hand  extremity  of  the 
Flux  sign 

indicates  that  the  Flux  must  terminate  on  that  note. 

An  arrow  at  the  right-hand  extremity  of  the  Flux  sign 

the  end  of  the  Flux  must  not  fall  on  any  individual  note,  but  on  the  contrary  should  lose 
itself  in  the  harmonic  fluidity  of  the  Flux. 


Flux  and  Aeolian  Effects: 


For  a  succession  of  Flux,  ascending  and  descending,  the  end  of  the  Flux  sign 


is  not  augmented  by  any  special  sign  (arrow  or  small  note) ;  for  in  that  case,  one  does 
not  tie  conjointly  the  junctions  (one  omits  a  few  strings  without  at  all  interrupting  the 
playing),  and  the  number  of  strings  to  be  omitted  depends  on  the  size  of  the  instrumental¬ 
ist’s  hand.  And  besides,  any  precision  of  indication,  aiming  to  get  to  an  exact  note,  would 
take  away  the  necessary  fluidity  for  the  rendition  of  the  required  effect. 


Xyloflux  :  principe  des  Flux  en  grele,  glisses  au  ras  de  la  table 
d’harmonie,  en  montant  avec  le  pouce,  en  descendant  avec  le 
3e  doigt. 

Xyloflux  :  on  the  principle  of  the  Falling-hail  effect,  glided  as 
near  as  possible  to  the  sounding-board;  upward  with  the  thumb, 
downward  with  the  3d  finger. 
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Accords  en  jet  :  en  glissant  brusquement  au  milieu  des  cordes 
de  la  note  de  depart  a  la  note  d’arrivee,  d’apres  le  sens  de  la 
fleche,  en  montant  avec  le  3e  doigt,  en  descendant  avec  le 
pouce. 

Gushing  chords  :  Sliding  brusquely  in  the  centre  of  the 
strings  from  the  starting-note  to  the  end-note,  as  the  arrow 
points,  upward  with  the  third  finger,  downward  with  the 
thumb. 
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Effet  de  tambour  militaire  sans  timbre  :  Main  gauche,  posee  a 
plat  sur  l’extremite  haute  des  cordes  indiquees  en  notes  carrees; 
main  droite,  principe  de  l’Accord  en  jet  ascendant,  execute  sur  les 
memes  cordes. 

Effect  of  snare-drum  with  loosened  snares  :  Lay  left  hand  flat 
along  the  tops  of  the  strings  indicated  by  square  notes;  right  hand 
plays  as  for  the  Gushing  chords,  upward  direction,  executed  on 
these  same  strings. 


Tremolo  eolien  :  Frotter  tres  rapidement,  en  mouve- 
ment  de  va-et-vient  (avec  la  main  a  plat  et  les  doigts  en 
haut),  les  cordes  comprises  entre  les  notes-limites  (les 
pedales  specialement  disposees). 

PEolian  Tremolo  :  Rubbing  very  rapidly,  back  and  forth 
(with  the  flat  of  the  hand  and  the  fingers  pointed  upward), 
across  the  strings  included  between  the  given  notes 
(pedals  being  specially  arranged). 


Accords  eoliens  ascendants  :  se  produisent  en  glissant  (de  bas  en  haut)  un  doigt  aussi 
rapidement  que  possible  sur  un  groupe  de  cordes  (les  pedales  specialement  disposees). 
Les  notes  de  chaque  accord  doivent  etre  jouees  presque  simultanement.  La  main  doit 
etre  irreprochablement  tenue  dans  la  position  normale.  Apres  avoir  produit  l’accord, 
le  doigt  doit  se  replier  instantanement  dans  la  paume  de  la  main  et  y  demeurer  lorsqu’un 
autre  doigt  devra  jouer  un  deuxieme  accord.  Le  doigte  est  indique  aupres  de  chaque  accord. 
L’exemple  suivant  est  compose  d’Accords  eoliens  ascendants  et  d’Accords  ordinaires. 
Ainsi  presentes,  la  sonorite  des  accords  eoliens  se  trouve  mieux  precisee. 

Ascending  A Eolian  Chords  :  are  produced  by  sliding  (upward)  a  finger  as  rapidly  as 
possible  across  a  group  of  strings  (pedals  specially  arranged).  The  notes  of  each  chord 
must  be  played  almost  simultaneously.  The  hand  must  be  irreproachably  kept  in  the 
normal  position.  Once  the  chord  is  produced,  the  finger  must  be  drawn  instantly  into 
the  palm  of  the  hand  and  remain  there  whilst  another  finger  plays  a  second  chord.  The 
fingering  is  indicated  next  each  chord. 

The  following  example  is  composed  of  Ascending  PEolian  Chords  and  Ordinary  Chords. 
Thus  presented,  the  sonority  of  the  3Eolian  chords  determines  itself  better. 

[13] 


Les  Accords  eoliens  descendants  (exemple  suivant)  se  produisent  par  le  meme  principe 
que  les  ascendants.  Ils  se  jouent  avec  le  pouce,  en  glissant  de  haut  en  bas. 

The  Descending  JE olian  Chords  (following  example)  are  produced  by  the  same  principle 
as  the  Ascending  ^Eolian  Chords.  They  are  played  with  the  thumb,  sliding  downward. 


Effet  de  tonnerre:  glisser  violemment  avec  le  2C  doigt  de  la  main  gauche,  de  la  note  du 
depart  a  la  note  d’arrivee  (cordes  filees),  dans  le  sens  de  la  fleche,  en  faisant  intentionnelle- 
ment  claquer  les  cordes  les  unes  contre  les  autres,  et  les  laisser  vibrer. 

Thunder  effect:  by  sliding  violently  with  the  2d  finger  of  the  left  hand,  from  the  starting- 
note  to  the  end-note  (wire  strings),  as  the  arrow  points,  allowing  the  strings  intentionally 
to  strike  against  each  other,  and  let  them  vibrate. 
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Sons  siffles. 


Premier  exemple 
First  example 


Sons  siffles  rapides,  premier  exemple  :  glisser  aussi  rapidement  que  possible 
sur  toutes  les  cordes  filees  dans  le  sens  de  leur  longueur  (d’apres  la  direction 
de  la  fleche)  avec  la  main  gauche  a  plat,  horizontalement,  sans  laisser  vibrer. 
Sons  siffles  lents,  deuxieme  exemple  :  au  lieu  de  glisser  rapidement,  la  main 
glissera  lentement  pendant  une  duree  equivalente  a  la  valeur  de  la  note 
indiquee,  puis  demeurera  immobile  sur  les  cordes;  plusieurs  mouvements 
dans  la  meme  direction  doivent  s’executer,  autant  que  possible,  du  meme 
coup  de  bras. 


Deuxieme  exemple 
Second  example 


Dans  le  premier  exemple  (rapide)  les  notes  sont  sur- 
montees  d'un  point.  Dans  le  deuxieme  exemple  (lent) 
les  notes  sont  additionnees  d'un  couloir. 

Cet  effet  peut  aussi  s’executer  en  interposant  un  leger 
morceau  d’etoffe  (un  mouchoir,  par  exemple)  entre  la 
main  et  les  cordes. 


Whistling  Sounds. 

Rapid  Whistling  Sounds,  first  example:  Slide  as  rapidly  as  possible,  lengthwise,  on  all 
the  wire  strings  (as  the  arrow  points)  with  the  flat  of  the  left  hand  (horizontal),  allowing 
no  vibration. 

Slow  Whistling  Sounds,  second  example:  Instead  of  sliding  rapidly,  the  hand  slides  slowly, 
occupying  a  duration  of  time  equivalent  to  the  value  of  the  note  indicated,  and  then  remains 
immobile  on  the  strings;  several  movements  in  the  same  direction  must  be  executed,  as 
much  as  possible,  with  the  same  stroke  of  the  arm. 

In  the  first  example  (rapid)  the  notes  are  surmounted  by  dots.  In  the  second  example  (slow) 
the  notes  are  extended  by  a  corridor. 

This  effect  can  also  be  executed  by  interposing  a  light  bit  of  material  (a  handkerchief,  for 
example)  between  the  hand  and  the  strings. 


Glisses  de  pedales  :  La  premiere  octave  se  joue  avec  les  doigts  et  se  module 
par  l’action  de  la  pedale  sans  l’intervention  des  doigts.  L’exemple  suivant 
demontre  la  possibility  d’executer  des  passages  chromatiques  rapides. 
Sliding  of  pedals  :  The  first  octave  is  played  with  the  fingers  and  becomes 
modulated  by  the  action  of  the  pedal  without  the  intervention  of  the  fingers. 
The  following  example  illustrates  the  possibility  of  executing  rapid  chromatic 
passages. 


Dans  cet  exemple  les 

glisses  de  pedales 
tiennent  lieu  de  troi- 
sieme  main. 

In  this  example,  the 
sliding  of  pedals 
takes  the  place  of  a 
third  hand. 
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Sons  metalliques  :  produits  en  mainte- 
nant  la  pedale  en  equilibre  entre  deux  crans. 
Metallic  sounds  :  Produced  by  holding 
the  pedal  in  balance  halfway  between 
two  notches. 
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Sons  de  Tam-tam:  principe  de  la  chiquenaude,  ou  en 
frappant  la  corde  avec  un  petit  baton  d’ivoire. 
Tam-tam  Sounds  :  filliping,  or  by  striking  the  string 
with  a  little  ivory  stick. 


Sons  Guitariques  :  produits  en  jouant  tout  pres  de  la 
table  d’harmonie. 

Guitaric  Sounds  :  produced  by  playing  very  close  to 
sounding-board. 


Parfois,  ce  signe  se  modifie;  d’horizontal  il  devient  ascendant, 
ce  qui  indique  que  l’on  devra  s’eloigner  graduellement  du  bas 
des  cordes  vers  le  milieu. 

Sometimes  this  sign  is  modified;  instead  of  remaining  horizon¬ 
tal,  it  turns  upward,  indicating  a  gradual  rise  from  the  lower 
end  of  the  string  toward  the  middle. 


et  vice  versa  lorsque  le  signe  se  presente  dans  le  sens 
inverse. 

and  vice  versa  when  the  sign  turns  downward. 


MAA 


pour  jouer  dans  le  haut  des  cordes. 
to  play  at  the  upper  ends  of  the  strings. 
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Sons  plectriques  :  produits  en  jouant  avec  les 
ongles  tout  pres  de  la  table  d’harmonie. 

Plectric  Sounds  :  produced  by  playing  with  the 
nails  very  close  to  the  sounding-board. 


Sons  Timbaliques  :  la  main  droite  frappe  la  partie  la  plus 
sonore  de  la  table  d’harmonie  avec  l’extremite  du  3e  doigt.  La 
main  gauche  joue  normalement.  Ces  deux  sonorites  doivent,  autant 
que  possible,  se  fondre  l’une  dans  l’autre. 

Timpanic  Sounds  :  the  right  hand  strikes  the  most  sonorous 
part  of  the  sounding-board  with  the  tip  of  the  3d  finger.  The  left 
hand  plays  normally.  These  two  sonorities  must,  as  much  as 
possible,  melt  one  into  the  other. 
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Sons  liarmoniques  d’octave  :  sonnant  a  l’octave  superieure  de  la  note 
ecrite.  Cet  harmonique  se  trouve  exactement  a  la  moitie  de  la  corde. 

Une  serie  de  sons  liarmoniques  peut  aussi  s’indiquer  de  la  maniere  suivante: 

O - - - 


Harmonics  in  the  octave  :  sounding  the  upper  octave  of  the  written  note.  This  har¬ 
monic  is  found  exactly  in  the  centre  of  the  string. 

A  series  of  harmonics  may  also  be  indicated  like  this: 
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Sons  harmoniques  de  douzieme  :  cet  harmonique  se  trouve  exacte¬ 
ment  un  tiers  au-dessus  de  la  moitie  de  la  corde.  (Note  ovale  :  son  produit. 
Note  ronde  :  corde  jouee.) 

Harmonics  in  the  twelfth  :  this  harmonic  is  found  exactly  a  third 
above  the  centre  of  the  string.  (Oval  note:  produced  sound.  Round 
note:  string  played.) 
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Sons  Xylliarmoniques  :  sons  harmoniques 
etouffes  au  moment  precis  de  leur  production; 
le  2°  doigt  (main  droite)  ou  la  main  (main 
gauche)  restant  appuyee  sur  la  corde  jouee. 
Xylharmonic  sounds  :  harmonics  muffled  the 
instant  they  are  struck;  the  2d  finger  (right 
hand)  or  the  hand  (left  hand)  remaining 
against  the  string  played. 
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Sons  Xylophoniques.  Main  gauche  :  le  bout  des 
doigts  fortement  appuyes  sur  la  plus  basse  extremite 
des  cordes  indiquees  en  notes  carrees.  La  main  droite 
joue  au  milieu  de  ces  memes  cordes.  (Le  role  de 
chaque  main  peut  s’invertir  suivant  le  cas.)  Cet  effet 
peut  aussi  s’obtenir  avec  une  main  au  lieu  des  deux, 
mais  seulement  pour  des  notes  isolees  :  appuyer  forte¬ 
ment  le  bout  du  4C  doigt  sur  la  plus  basse  extremite 
de  la  corde  a  jouer  et  jouer  celle-ci  avec  le  2e  doigt. 
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Xylophonic  sounds.  Left  hand  :  The  finger-tips  firmly  pressed  on  the  lowest  extremity 
of  the  strings  indicated  by  square  notes.  Right  hand  plays  in  the  centre  of  the  same  strings. 
(The  r61e  of  each  hand  may  be  reversed  according  to  requirements.)  This  effect  can  also 
be  obtained  with  one  hand  instead  of  both,  but  only  for  isolated  notes:  firmly  press  the  tip 
of  the  4th  finger  on  the  lowest  extremity  of  the  string  to  be  played,  and  play  same  with 
the  2nd  finger. 

Sons  isoles. 

Principe:  n’avoir  qu’un  son  vibrant  a  la  fois. 

Explication:  arreter  un  son  precedemment  emis,  en  posant  un  doigt  dessus  au  moment 
precis  ou  1’on  produit  le  son  suivant.  Deux  doigtes  sont  necessaire;  Pun  (pres  de  la  note), 
indique  le  doigt  qui  emet  le  son;  l’autre  (pres  du  □  ),  indique  le  doigt  qui  etouffe  la 
corde  precedemment  jouee. 

DEMONSTRATION  DE  L’EXEMPLE  CI-DESSOUS. 

lr  geste  :  jouer  Re  et  quitter. 

2e  geste  :  placer  Sol. 

3e  geste  :  jouer  Sol  tout  en  posant  (pas  accrochant)  le  4e  doigt  sur  Re  et  quitter  les  deux 
cordes  simultanement. 

4e  geste  :  placer  La. 

5e  geste  :  jouer  La  tout  en  posant  (pas  accrochant)  le  3e  doigt  sur  Sol  et  quitter  les  deux 
cordes  simultanement.  Et  ainsi  de  suite. 

Resume  :  Un  geste  pour  placer  la  corde  a  jouer;  et  un  autre  geste  pour  jouer  cette  corde 
et  etouffer  celle  precedemment  jouee. 

Isolated  sounds. 

Principle  :  to  have  but  one  sound  vibrating  at  a  time. 

Explanation  :  stop  a  sound  previously  emitted  by  putting  a  finger  upon  it  at  the  precise 
moment  when  producing  the  next  sound.  Two  fingerings  are  necessary;  one  (near  the 
note)  indicates  the  finger  which  produces  the  sound;  the  other  (near  the  Q  )  indicates  the 
finger  which  muffles  the  string  previously  played. 

demonstration  on  the  example  below. 

1st  gesture  :  play  D  and  leave. 

2nd  gesture  :  place  G. 

3rd  gesture:  play  G  while  putting  (not  hooking)  the  4th  finger  on  D  and  leave  both  strings 
simultaneously. 

4th  gesture  :  place  A. 

5th  gesture:  play  A  while  putting  (not  hooking)  the  3rd  finger  on  G  and  leave  both  strings 
simultaneously.  And  so  forth. 

Summary:  one  gesture  to  place  the  string  to  be  played;  and  another  gesture  to  play  that 
string  and  muffle  the  one  previously  played. 
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pour  etouffer  la  vibration  des  cordes.  En  general  et  a  moins  d’indication  speciale,  on 
etouffe  en  appliquant  la  main  absolument  a  plat  sur  les  cordes  (les  doigts  ecartes). 
to  muffle  the  vibrations  of  the  strings.  In  general  and  unless  special  indications  are  given, 
the  muffling  is  obtained  by  putting  firmly  the  flat  of  the  hand  upon  the  strings  (fingers 
being  separated). 


pour  etouffer  specialement  un  groupe  de  cordes.  Avec  la  main  a  plat,  etouffer 
simultanement  les  notes-limites  et  toutes  celles  comprises  entre  elles. 
to  muffle  specially  a  Group  of  Strings.  With  the  flat  of  the  hand,  muffle  simul¬ 
taneously  the  given  notes  and  all  those  in  between. 


Etouffes  individuels.  Pour  eliminer  certains  sons,  lorsque  ces  sons  entreraient  en  conflit 
avec  d’autres  harmonies.  Ces  sons  devront  s’etouffer  instantanement  apres  avoir  joue 
l’accord  apres  lequel  ils  sont  ecrits.  (Tenir  compte  des  doigtes  pour  etouffer.) 

Individual  Muffiings.  To  eliminate  certain  sounds  when  these  sounds  would  conflict 
with  other  harmonies.  These  sounds  must  be  muffled  (with  the  fingers)  instantaneously 
after  having  played  the  chdrd  after  which  they  are  written.  (Take  notice  of  the  fingerings 
to  muffle.) 


4- 

autre  maniere  d’indiquer  des  Etouffes  individuels. 
another  way  of  indicating  Individual  Muffiings. 


pour  une  serie  de  Sons  etouffes. 
for  a  series  of  Muffled  Sounds. 


Mouvements  conjoints  ascendants. 
Stepwise  movements  upward. 
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Demonstration.  Dans  l’exemple  ci-dessus,  on  etouffe  le  son  produit  en  plagant  instan¬ 
tanement  le  meme  doigt  sur  la  corde  suivante,  de  telle  fagon  que  le  dos  de  la  phalangette 
etouffe  la  corde  que  Ton  vient  de  jouer  (en  ayant  soin  que  l’ongle  ne  touche  pas  cette  corde). 
Demonstration.  In  the  above  example,  the  produced  sound  is  muffled  by  placing  in¬ 
stantaneously  the  same  finger  on  the  following  string,  in  such  a  way  that  the  back  of  the 
smallest  joint  muffles  the  string  that  has  just  been  played  (taking  care  that  the  nail  does  not 
touch  that  string). 
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Mouvements  disjoints,  ascendants  et  des¬ 
cendants;  ( meilleur  rendement  avec  la  main 
gauche ) . 

Skipwise  movements  ascending  and  descend¬ 
ing;  (best  execution  by  the  left  hand). 


Position.  Appliquer  la  main  gauche  ouverte  a  plat  sur  ies  cordes,  les  doigts  joints  separes 
du  pouce,  le  pouce  presque  vertical,  legerement  incline  vers  les  doigts. 

Execution.  Jouer  la  corde,  en  prenant  pour  point  d’appui  l’extremite  du  pouce  lorsque 
un  des  doigts  joue,  et  l’extremite  des  doigts  lorsque  le  pouce  joue;  puis,  reappliquer 
instantanement  la  main  a  plat  sur  les  cordes  tout  en  plagant  le  doigt  qui  jouera  la  corde 
suivante  du  trait. 

Recommandation.  II  est  de  toute  importance  de  bien  comprendre  que  l’etouffement  est 
produit  par  la  main  a  plat  instantanement  reappliquee  sur  les  cordes,  et  non  pas  par  le 
doigt  qui  vient  de  jouer  (ainsi  que  les  harpistes  inexperimentes  sont  tentes  de  le  faire). 

Position.  Apply  the  flat  of  the  left  hand  on  the  strings,  fingers  together  separated  from 
the  thumb,  the  thumb  almost  vertical,  slightly  inclined  toward  the  fingers. 

Execution.  Play  the  string,  using  as  a  means  of  support  the  extremity  of  the  thumb  when 
one  of  the  fingers  is  playing,  and  the  extremity  of  the  fingers  when  the  thumb  is  playing; 
then  reapply  instantaneously  the  flat  of  the  hand  on  the  strings  while  placing  the  finger 
that  plays  the  next  string. 

Warning.  It  is  of  the  utmost  importance  to  understand  that  the  muffling  is  produced 
by  the  flat  of  the  hand  instantaneously  reapplied  on  the  strings,  and  not  with  the  finger 
that  has  just  played  (as  inexperienced  harpists  are  apt  to  do). 

On  peut  aussi  obtenir  des  Accords  etouffes  en  jouant  les  accords  d’une  main  et  en  les 
etouffant  presque  simultanement  de  l’autre. 

Muffled  Chords  can  also  be  obtained  by  playing  chords  with  one  hand  and  by  muffling 
them  almost  simultaneously  with  the  other  hand. 
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pour  etouffer  dans  le  registre  grave  (avec  la  main  gauche  a  plat), 
to  muffle  in  the  low  register  (with  the  flat  of  the  left  hand). 
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pour  etouffer  toutes  les  cordes,  depuis  celle  indiquee  en  petit  caractere  jusqu’a  la  corde  la 
plus  grave,  avec  une  seule  main  (en  un  ou  deux  mouvements),  ou  avec  les  deux  mains, 
suivant  le  cas.  Dans  l’exemple  donne,  une  main  seulement  suffira  pour  les  deux  premiers 
cas.  Le  troisieme  cas  reclame  les  deux  mains. 

To  muffle  all  the  strings,  from  the  one  indicated  in  small  type  to  the  lowest  string,  with  one 
hand  (in  one  or  two  movements),  or  two  hands,  as  the  case  may  be.  In  the  example  given, 
one  hand  only  is  sufficient  for  the  first  two  cases.  The  third  case  calls  for  both  hands. 
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pour  etouffer  graduellement  avec  la  main  gauche.  La  main  ouverte  a  plat  .. 
sur  les  cordes,  precede  par  une  serie  de  legeres  petites  poses,  en  coinmen£antf 
par  les  cordes  les  plus  graves,  jusqu’a  la  note  indiquee  en  petit  caractere. 
to  muffle  gradually  with  the  left  hand.  The  hand,  flat  on  the  strings, 
proceeds  by  a  series  of  patting-like  movements,  starting  on  the  lowest  strings, 
up  to  the  note  written  in  small  type. 
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pour  etouffer  totalement  (avec  les  deux  mains).  Appliquer  les  deux  mains  a 
plat  sur  les  cordes  en  boyaux,  depuis  le  Sol  de  la  5C  octave  jusqu’au  Mi  de  la  3e  octave 
(a  peu  pres).  Puis,  tandis  que  la  main  droite  reste  a  sa  place,  la  main  gauche,  aussi 
rapidement  que  possible,  va  se  poser  sur  les  cordes  filees.  Ces  deux  mouvements 
doivent  s’effectuer  presque  simultanement  et  sans  aucun  bruit.* 

to  muffle  totally  (with  both  hands).  Place  the  palms  of  both  hands  on  the  gut 
strings,  from  G  in  the  5th  octave  to  (about)  E  in  the  3d  octave.  Then,  while  the  right 
hand  remains  in  place,  the  left  hand  moves  as  rapidly  as  possible  on  the  wire  strings. 
These  two  movements  must  be  executed  almost  simultaneously  and  without  any  noise.* 

*On  Peut  aussi  proceder  de  la  maniere  suivante:  appliquer  les  deux  mains  a  plat  sur  les  cordes  depuis  la  corde  la  plus  grave,  DO 

IL  -ti  de  a  4e  OCtave  a  peu  Pres)- .  Puis.’ tandls  due  la  main  gauche  reste  sur  les  cordes  filees,  la  main  droite,  aussi  rapidement 
que  possible,  va  se  poser  sur  les  cordes  qui  continuent  a  vibrer. 

^°tnhtCainha^?TTCe?lin  tbefoWowing  manner;  place  the  palms  of  both  hands  on  the  strings,  from  the  lowest  string,  C,  to  (about)  A 
still  vibratin^V6'  *  1Sn’  w*11  6  the  ^and  remains  in  place,  the  right  hand  moves  as  rapidly  as  possible  on  the  strings  which  are 
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Sons  fluidiques. 

Position.  Main  gauche  :  placer  le  milieu  (pas  le  bout)  de  la 
partie  d’acier  de  la  clef  d’accord  sur  l’extremite  haute  de  la  corde 


(cote  gauche)  indiquee  par  une  note  en  pointille: 


Main  droite  :  placer  le  2me  doigt  sur  l’extremite  basse  de  la  corde 


ainsi  indiquee: 


Execution.  Les  differents  sons  (indiques  en  ecriture  ordinaire 


s’obtiennent  de  la  maniere  suivante: 


Premiere  note.  Main  gauche  :  placer  la  clef  sur  la  corde  de  maniere  a  ce  que  cette 
corde  produise  la  note  indiquee  en  ecriture  ordinaire.  (Dans  l’exemple  donne,  la  corde 


sur  laquelle  on  pose  la  clef  est 


et  le  son  a  produire  par  l’intervention  de 


la  clef  est 


.  Ceux  qui  ne  pourront  pas  facilement  trouver  la  place  de  ce 


Lat)  devront  la  chercher  en  s’aidant  du  La^l  de  la  troisieme  octave.) — Main  droite  :  jouer 
cette  meme  corde. 

Deuxieme  note.  Main  gauche  :  glisser  la  clef  le  long  de  la  corde. — Main  droite  :  jouer 


cette  meme  corde  lorsque  la  clef  se  trouve  a  la  hauteur  produisant 


1 


et 


ainsi  de  suite  pour  les  autres  notes.  (Dans  les  passages  vites,  employer  le  deuxieme 
doigt  et  le  pouce  alternativement,  ainsi  qu’indique  dans  l’exemple  en  doubles-croches.) 

Fluidic  Sounds. 

Position.  Left  hand  :  place  the  centre  (not  the  end)  of  the  steel  part  of  the  tuning-key 
on  the  upper  extremity  (left  side)  of  the  string  indicated  by  a  note  made  up  of  dots: 


Right  hand  :  place  the  2nd  finger  on  the  lower  extremity  of  the  string  thus  indicated: 

4  1 


Execution. 


The  different  sounds  (indicated  by  ordinary  notes 


are 


obtained  in  the  following  manner: 

First  note.  Left  hand  :  place  the  tuning-key  on  the  string  in  such  a  way  that  that 
string  produces  the  tone  indicated  by  an  ordinary  note.  (In  the  example  given,  the 


string  on  which  one  places  the  tuning-key  is 


and  the  sound  to  be  pro¬ 


duced  by  the  intervention  of  the  tuning-key  is 


Those  who  cannot  easily 


find  the  place  of  this  A^l  will  find  it  by  sounding  the  in  the  third  octave.) 
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Right  hand:  play  that  same  string. 

Second  note.  Left  hand  :  slide  the  tuning-key  on  the  length  of  the  string.  Right  hand: 


play  that  same  string  when  the  tuning-key  is  at  the  height  which  produces 

and  so  forth  for  the  other  notes.  (In  quick  passages  use  the  second  finger  and  the 
thumb  alternatively,  as  indicated  in  the  example  in  sixteenth-notes.) 

Glisses  fluidiques  :  s’obtiennent  comme  les  Sons  fluidiques,  mais 
sans  arreter  la  clef  sur  aucune  note  precise  (excepte  sur  les  notes 
entre  lesquelles  s’effectue  le  glisse). 

Fluidic  glides  :  are  obtained  like  the  Fluidic  Sounds,  but  without 
stopping  the  tuning-key  on  any  decided  note  (except  on  the  notes 
between  which  the  glide  is  executed). 

Sons  en  fusees  :  principe  des  Sons  fluidiques. 

Les  deux  mains  agissent  (  La  main  droite  joue  la  corde. 

simultanement:  \  La  main  gauche  fait  glisser  la  clef  aussi  rapidement  que 

possible  sur  toute  la  longueur  de  la  corde  ( premier  exemple),  ou  jusqu’a  la  hauteur  de 
la  note  indiquee  en  petit  caractere  ( deuxieme  exemple). 

Rocket-like  Sounds  :  principle  of  the  Fluidic  Sounds. 

Both  hands  act  (  The  right  hand  plays  the  string. 

simultaneously:  \  The  left  hand  slides  the  tuning-key  as  rapidly  as  possible  the  whole 
length  of  the  string  (first  example),  or  just  to  the  height  of  the  note  indicated  in  small 
type  ( second  example). 


Sons  esoteriques  :  Dans  cet  effet  les 
mains  ne  sont  pas  employees.  Les  Sons 
esoteriques  s’obtiennent  en  actionnant 
aussi  energiquement  que  possible  les 
pedales  du  b  au  ou  du  4  au  #.  Cet 
effet  est  surtout  appreciable  lorsqu'execute 
par  plusieurs  harpes  a  la  fois  (et  avec 
des  harpes  modernes  de  toute  premiere 
qualite). 


...  es  lointain 

Esoteric  Sounds  :  In  this  effect  the  hands  are  not  used.  The 
Esoteric  Sounds  are  obtained  by  moving  the  pedals,  as  energetic¬ 
ally  as  possible,  from  b  to  4  or  from  4  to  #.  This  effect  is  peculiarly 
appreciable  when  executed  by  several  harps  together  (and  with 
modern  harps  of  the  very  best  make). 


very  far  away 
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Con  Sordino  :  pour  jouer  avec  la  sourdine. 

La  sourdine  de  la  harpe  est  une  etroite  bande  de  papier  (2  centimetres)  qu'on  entrelace 
dans  l’extremite  haute  des  cordes  et  qui  produit  un  son  court  se  rapprochant  du  son  du 
Clavecin. 

Senza  Sordino  :  pour  oter  la  sourdine. 

Con  Sordino  :  play  with  the  mute. 

The  mute  of  the  harp  is  a  narrow  strip  of  paper  (%  of  an  inch)  which  one  interlaces  at 
the  upper  extremity  of  the  strings,  and  which  produces  an  evanescent  sound  like  that  of 
the  Harpsichord. 

Senza  Sordino  :  take  off  the  mute. 

pour  laisser  vibrer. 
to  let  vibrate. 

pour  interrompre  tres  courtement  la  regularity  du  mouvement  (de  la  mesure)  au  milieu 
d’une  phrase. 

to  interrupt  very  shortly  the  regularity  of  the  movement  (of  the  time)  in  the  middle  of  a 
phrase. 

signifie  un  point  d’arret  moins  long  que 
signifies  a  somewhat  briefer  pause  or  hold  than  iC\ 

pour  une  legere  suspension  entre  deux  phrases  (comme  une  respiration), 
for  a  slight  suspension  between  two  phrases  (like  a  breath). 


(Lea  trois  derniers  signes,  de  la  plus  haute  importance,  dont  1‘usage  s’etend  a  la  musique  en  general,  ont  ete  ajoutes  a  ces  signes  har- 
pistiques  par  suite  de  leur  emploi  relativement  recent.) 

(The  last  three  signs,  being  of  the  utmost  importance,  and  employed  generally  in  music,  are  added  to  the  special  harpistic  signs 
because  of  their  comparatively  recent  introduction.) 

Les  Flux  eoliens,  Flux  hautboi'stiques,  Flux  en  grele  et  Xyloflux  peuvent  se  glisser 
avec  un  ou  plusieurs  doigts  pour  chaque  main  (afin  de  produire  plusieurs  sons  simultane- 
ment)  ainsi  qu’il  suit  : 

Flux  eoliens  :  en  montant  et  en  descendant,  avec  un,  deux  ou  trois  doigts.  Lorsqu’avec 
plus  d’un  doigt,  les  doigts  devront  etre  poses  obliquement  (et  tournes  en  haut)  sur  les 
cordes. 

Flux  hautboistique  :  en  montant,  avec  un  ou  deux  doigts  (2e  et  3e  doigt).  En  descen¬ 
dant,  avec  un  doigt  (le  pouce). 

Flux  en  grele  :  en  montant,  avec  un,  deux  ou  trois  doigts,  la  paume  de  la  main  tournee 
en  dehors;  lorsqu’un  seul  doigt,  employer  le  pouce.  En  descendant,  avec  un,  deux  ou 
trois  doigts,  la  paume  de  la  main  tournee  en  dedans.  (Meilleur  effet:  avec  plusieurs  doigts.) 
Xyloflux  :  en  montant,  avec  un  doigt  (le  pouce).  En  descendant,  avec  un,  deux  ou 
trois  doigts. 

Les  Accords  en  jet  et  les  Accords  eoliens  peuvent  aussi  se  glisser  avec  les  sonorites 
individuelles  des  Flux  eoliens,  des  Flux  hautboi'stiques,  des  Flux  en  grele  et  des 
Xyloflux. 

The  yEolian  Flux,  Oboic  Flux,  Falling-hail  effect  and  Xyloflux  can  be  glided  with 
one  or  several  fingers  to  each  hand  (so  as  to  produce  several  sounds  simultaneously),  as 
follows:  ; 

yEolian  Flux  :  either  ascending  or  descending,  with  one,  two,  or  three  fingers.  When 
with  more  than  one  finger,  the  fingers  must  be  placed  obliquely  (upward)  on  the  strings. 
Oboic  Flux  :  in  ascending,  with  one  or  two  fingers  (2d  and  3d  fingers).  In  descending, 
with  one  finger  (the  thumb). 

Falling-hail  effect  :  in  ascending,  with  one,  two,  or  three  fingers,  the  palm  of  the  hand 
turned  outward ;  when  only  one  finger,  use  the  thumb.  In  descending,  with  one,  two,  or 
three  fingers,  the  palm  of  the  hand  turned  inward.  (Finest  effect  with  several  fingers.) 
Xyloflux  :  in  ascending,  with  one  finger  (the  thumb).  In  descending,  with  one,  two,  or 
three  fingers. 

The  Gushing  Chords  and  YEolian  Chords  can  also  be  glided  with  the  individual  sonor¬ 
ities  of  the  yEolian  Flux,  Oboic  Flux,  Falling-hail  effect  and  Xyloflux. 
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Note  concernant  l’execution  des 
Etudes  suivantes 

Les  litres  de  ces  Etudes  ont  ete  places  a  la  fin  de 
chacune,  non  point  pour  offrir  un  commentaire  precis 
et  litteraire  de  la  musique,  mais  afin  d’evoquer 
Fatmosphere  interieure  qui  a  enveloppe  la  conception 
de  l’ceuvre. 

La  parenthese  ou  s’insere  ces  titres  a  pour  but 
d’attenuer  l’importance  objective  des  sujets  qui  se 
trouvent  ainsi  proposes  comme  bases  facultatives  a 
l’imagination  poetique  de  F  executant.  Afin  de  se 
conformer  a  la  pensee  de  l’auteur,  chaque  fois  que 
ces  Etudes  seront  inscrites  a  un  programme,  il  sera 
done  necessaire  de  ne  pas  omettre  les  parentheses: 


Note  :  Concerning  the  execution 
of  the  following  Studies. 

The  titles  of  these  Studies  have  been  placed  at 
the  end  of  each  one,  not  with  the  qbject  of  inspiring 
literary  comment  on  the  music,  but  to  evoke  the 
intimate  atmosphere  which  invested  the  conception 
of  the  work. 

The  parentheses  enclosing  these  titles  aim  to  de¬ 
crease  the  objective  importance  of  the  subject, 
which,  thus  presented,  will  serve  as  an  optional 
basis  for  the  poetical  imagination  of  the  player.  In 
order  to  conform  to  the  author's  wishes,  every  time 
that  these  Studies  are  inscribed  on  a  program,  the 
parentheses  must  not  be  omitted: 


“(FLIGHT)” 
“(MIRAGE)” 
“(INQUIETUDE)” 
“(IDYLIC  POEM)” 
“(COMMUNION)” 
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Five  Etudes  for  Harp  Alone 
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I.  Sur  des  Gammes 


I.  On  Scales 
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lumineux 
luminous 
o  _  ll*.  3 
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(sans  ralentir) 


detendez  peu  a  peu 
slow  down  gradually 


M - 1 

0\ - # 


sans  aucun  ralenti 
without  any  retard 
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(Flight) 


II.  Sur  des  Arpeges 


n.  On  Arpeggios 


4 

On  devra  d’abord  travailler  cette  mesure,  car  les 
mesures  suivantes  se  jouent  sur  les  memes  cordes 
modifiees  par  les  changements  de  pedales. 

One  should,  at  first,  practice  this  measure,  as 
the  following  measures  are  played  on  the  same 
strings  modified  by  the  changes  of  pedals. 


Mib 

E\> 
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La!? 

Dol? 

A\> 

c\> 


tres  soutenu 
very  sustained [ 

(J  =  66) 


l  (appliquez  la  meme  regie  que  pour  la  5™e  mesure)  j)0^ 
A  ^  (apply  the  same  rule  as  for  the  Sty  measure )  C  tj 
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sans  aucun  ralenti 


( J  =  56) 


eoliennement 


(appliquez  la  meme  regie  que  pour  la  0™?  mesure)  Mil> 
(apply  the  same  rxile  as  for  the  5fh  measure )  E\> 
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E% 

C\> 


Reft 

A\> 

Dt 


38766 


39 


E\> 


D\ 


sans  aucun  ralenti 
without  any  retard 


A\> 

C\> 


,  expressif 
( J  =  52)  expressive 
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III.  Sur  des  Notes  d’agrement 
et  des  Trilles 


Dans  cette  etude,  chaque  accord  (de  deux  notes  ou 
plus)  doit  etre  absolument  inarpeg-e. 


III.  On  Grace-Notes 
and  Trills 

In  this  study  every  chord  (of  two  or  more 
notes)  must  be  played  flat  (not  broken). 


elegamment 


aise 


playfully 
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sourdement  inquiet 
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(J  =  46) 

dans  une  atmosphere  de  nonchalance  et  d’espoir 

in  an  atmosphere  of  nonchalant  hope 
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D\ 


(W  =  96) 
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IV.  Sur  des  Doubles-Notes 

et  sur  des  phrases  melodiques 

en  sons  naturels  et  harmoniques 

Dans  cette  etude,  chaque  accord  (de  deux  notes  ou  plus) 
doit  etre  absolument  inarpege,  a  moins  d’etre  precede  du 
signe  de  l’arpegement. 

I  calme  et  souple 
(J  =  58)  calm  and  supple 


IV.  On  Double  Notes 

and  on  Melodic  phrases 
in  natural  sounds  and  harmonics 

In  this  study,  every  chord  (of  two  or  more  notes) 
must  be  played  flat-not  broken-unless  it  is  pre¬ 
ceded  by  the  arpeggiando- sign. 

aise 
at  ease 


Dot]  Re# 
C\  D% 


tres  expressif,  enveloppe  d’une  infinie  douceur 


Do#_#  Sol# _ t] 

^-#  - i] 
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(s£frez  tin  peu) 
(hasten  a  little) 


detendez  peu  a  peu 


28786 


48 


serrez, 
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supple ,  ethereal 
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intensivement  expressif^? 

with  intense  expression 


tendre 

tender 


a  peine  joue 
almost  inaudible 
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V  Sur  des  Accords 


V.  On  Chords 


Afin  de  ne  pas  donner  l’impression  d’arpeges, 
les  accords-geants  (de  la  3^e  me  sure  et  ceux 
d’apres)  doivent  se  rouler  aussi  rapidement  que 
possible. 

On  obtiendra  ce  resultat  en  les  travaillant,  dabord, 
comme  de  lents  arpeges,  en  replagant  aussi  rapi- 
dement  que  possible,  sans  alterer  la  position  des 
mains,  et  en  conservant  les  bras  absolument  hori- 
zontaux. 

tres  recueilli 


So  as  not  to  give  impressions  of  arpeggios, 
the  giant-chords  (of  the  3^  Measure  and  those 
after)  must  be  rolled  as  rapidly  as  possible. 

This  result  will  be  attained  by  practising  them, 
firstly,  as  slow  arpeggios,  replacing  as  rapidly 
as  possible,  without  altering  the  position  of  the 
hand,  and  keeping  the  arms  absolutely  horizon¬ 
tal. 


r.  k.  =  right  hand — main  droite 
l.  h.  -  left  hand  — main  gauche 
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*  A  partir  d’iei  jusqu’a  la  pag*e  29,  chaque  accord 
28766  (de  deux  notes  ou  plus)  doit  etre  absolument  inarpeg-e. 


*  From  here  onward  to  page  29,  every  chord 
two  or  more  notes)  must  be  played  flat  (not  broke 
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Tempo  1°  (J  =  12) 
l.  h.k ,  Iia.  v 


“(Communion)” 
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VIOLONCELLO  SOLO 

Studies  and  Exercises 

Vol. 

Price 

633 

DOTZAUER,  J.  J.  F.  Op.  47.  12  Exer- 

cises  (Schulz) 

so 

634 

Op.  54.  12  Exercises  (Schulz) 

60 

635 

Op.  70.  12  Exercises  (Schulz) 

75 

631 

Op.  120.  18  Progressive  Exercises  (Schulz) 

60 

-'2 

On.  155.  24  Daily  Studies  for  the  Attain- 

ment  of  Virtuosity  (Schulz)  , 

1  25 

636 

Op.  158.  12  Exercises 

60 

637/638 

DUPORT,  J.  L.  21  fitudes.  2  vols.  Each 

1  00 

954 

GRt)TZMACHER,  F.  Op.  67.  Daily 

Exercises 

1  00 

1169 

KUMMER,  F.  A.  Violoncello  Method. 

New  and  enlarged  edition  (Schulz) 

2  50 

639/640 

LEE,  S.  Op.  31.  40  Melodic  and  Pro- 

gressive  Etudes.  2  vols.  Each 

75 

641 

MERK,  J.  Op.  11.  20  Exercises 

75 

VIOLONCELLO  AND  PIANO 


810  BEETHOVEN,  L.  van.  tS  Sonatas 

(Schulz)  2  00 

64  CHOPIN,  F.  Op.  65.  Sonata.  G  m. 

(Schulz)  1  00 

63  RUBINSTEIN.  A.  Op.  18.  Sonata,  D 

(Schulz)  1  50 

477  SCHUMANN,  R.  Op.  102.  5  Pieces  in 
Popular  Mood  (’Cello  or  violin)  (Schra- 
dieck)  60 


VIOLA  AND  PIANO 


415  SCHUMANN,  R.  Op.  113.  Pictures 
from  Fairyland  (Viola  or  violin) 


60 


TWO  VIOLINS 

VIOLONCELLO  AND  PIANO 

Vol.  Price 

3  BACH,  K.  Ph.  Em.  Trio,  G  (Riemann- 

Franko)  2  00 

933  PERGOLESI,  G.  B.  Trio,  No.  1,  G 

(Riemann-Franko)  2  00 

4  PORPORA,  N.  Op.  2.  Trio,  D  (Con¬ 

certo,  No.  4)  (Riemann-Franko)  2  00 

938  STAMITZ,  J.  Op.  1,  No.  5.  Trio,  Bt> 

(Riemann-Franko)  2  00 


STRING  QUARTETS 

778  HERRMANN,  E.  Op.  22  String 

Quartet.  Album  for  the  Young  1  00 

263/264  STRING  QUARTET  ALBUM.  17  Cele¬ 
brated  Pieces,  arranged  for  2  violins, 
viola  and  'cello  by  E.  Gruenberg.  2 
vols.  Each  1  50 


CLARINET  AND  PIANO 


412  SCHUMANN,  R.  Op.  73.  3  Fantase- 

stiicke  (Violin  or  clarinet)  75 

413  Op.  94  3  Romances  (Oboe  or  violin  or 

clarinet)  60 


OBOE  AND  PIANO 


413  SCHUMANN,  R.  Op.  94.  3  Romances 

(Oboe  or  violin  or  clarinet)  60 


FLUTE  SOLO 

122  BttHM,  TH.  12  Practice-pieces  60 


HARMONIUM 


Vol. 


Price 


1242  HARKER’S  HARMONIUM  COLLEC¬ 
TION.  43  Pieces  (Operatic  airs,  na¬ 
tional  hymns,  and  selections  from  the 
great  masters)  1  00 


PIPE  ORGAN 

Solos,  Collections  and  Studies 

891  BATISTE,  E.  4  Grandes  Offertoirea  de 
Sainte-Cecile,  Op.  7,  8,  9,  10  (J.  H. 
Rogers)  1  00 

474  CLARK,  S.  tl5  Marches  (with  pedal 
obbligato),  revised,  with  added  pedal 
and  finger-marking  by  Dr.  Gerrit  Smith  1  75 

649  DUBOIS,  TH.  12  Pieces.  Edited  for 

American  organs  by  C.  H.  Morse  '1  25 

252  EYKEN,  J.  A.  van.  3  Sonatas  (C  m., 

D  m.,  A  m.)  (John  White)  1  2^ 


1243/44  HARKER’S  ORGAN 

2  vols. 


COLLECTION. 

Each  1  00 


904  LEF6BURE  WfeLY,  L.  J.  A.  6  Offer¬ 
tories  (F.  F.  Harker) 

650  LEMAIGRE,  E.  12  Pieces.  Edited  for 
American  organs  by  C.  H.  Morse 

227  MENDELSSOHN.  F.  +3  Preludes  and 
Fugues,  Op.  37,  and  6  Sonatas,  Op.  65 
(S.  P.  Warren) 

976  tThe  same  (Lemare) 

960  RHEINBERGER,  J.  Op.  88.  Pastorale 

Sonata.  G 

961  Op.  98.  Sonata,  No.  4,  A  m. 

962  Op.  154.  Sonata,  No.  12,  Di> 

210  SCHNEIDER,  J.  Op.  48.  44  Studies, 

with  especial  regard  to  obbligato  pedal¬ 
playing  (S.  P.  Warren) 


1  50 


1  25 


1  50 
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1  00 
1  00 
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